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TITRE : LES MUTATIONS LINGUISTIQUES ET SOCIALES DANS LE 
ROMAN BURKINABE CONTEMPORAIN  
RESUME : 
 
Les critiques qui abordent l’analyse du roman africain francophone sont frappés par une 
certaine originalité. C’est la particularité avec laquelle les romanciers contemporains 
africains expriment les faits dans la trame narrative. Une césure semble opérée dans 
l’écriture comme si ces derniers recherchaient dans leur quête un certain « graal ». En 
réalité, ce sont les mutations dans l’évolution des sociétés africaines qui impriment aux 
romanciers cette modalité d’écriture. La diégèse (récit pur d’événements) est 
caractérisée par une référence aux réalités du milieu, de la langue, des habitudes. Ce 
sont tous ces faits qui conduisent à penser que le romancier africain en général et 
burkinabè en particulier recherche les fondements réels de ses valeurs culturelles dans 
son écriture romanesque. En définitive, c’est la clé vers le développement, car il faut 
commencer par « domestiquer » la langue et le milieu avant de prétendre de les changer. 
 Les romanciers burkinabè n’échappent pas à cette règle. Et nous pouvons 
observer chez Patrick Ilboudo, Pierre Claver Ilboudo, Vincent Ouattara pour ne citer 
que ceux-là, cette forme d’écriture. 
L’oralité à travers la culture est une voie vers cette quête du développement. On 
assiste donc à tout un dialogisme qui mélange plusieurs genres. Le roman devient dans 
cette perspective comme un véritable miroir de la société car elle tente d’en cerner tous 
les contours linguistiques et sociaux. 
 
Mots clés : roman, langue, société. 
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TITLE : LINGUISTIC AND SOCIAL MUTATIONS IN THE CONTEMPORARY 
BURKINABE NOVEL :THE SEARCH FOR A DEVELOPPEMENT 
ABSTRACT : 
Critics who analyse the Francophone African novel are struck by a certain 
originality. It is the peculiarity with which contemporary African novelists express facts 
in the narrative form. A caesura seems to occur in the writing as if those writers were 
searching in their quest a certain « graal »>. In actual fact, it is the mutations in the 
evolution of African society that impart to novelists this form of writing. The story 
« diegèse » is characterized by a reference to realities of the milieu, of language, of 
habits. It is all those facts that lead us to believe that the African novelist in general and 
especially Burkinabe searches the real foundations of his cultural values in the novel 
writing. Eventually, it is the key to developement, because one has to start 
« domesticating » the language and the milieu before pretending to change it. 
 The Burkinabe novelists do not escape this rule. And we can find this form of 
writing with Patrick Ilboudo, Pierre claver Ilboudo, Vincent Ouattara, to mention only 
these writers. 
 Orality is a way towards this quest for development. We therefore find a whole 
art of dialogue that mixes several genres. The novel becomes in this perspective a real 
mirror of society for it attempts to grasp all the linguistic and social aspect. 
 
Key words: novel, language, society.  
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 Evoquer les mutations linguistiques et sociales dans le roman burkinabè revient 
à s’intéresser à la langue et à la société. En d’autres termes, cela revient à se pencher sur 
la continuité et la rupture de la parole traditionnelle à travers le prisme de la langue et de 
la société. 
 
Ainsi parler de continuité et de la rupture de la parole traditionnelle burkinabè en 
général et moaaga en particulier est une entreprise délicate et controversée d'autant plus 
que la parole traditionnelle relève avant tout du registre  de l'oralité. 
 Quintessence du verbe, la parole traditionnelle moaaga est le fruit de la culture 
d'oralité qui l'a sécrétée et qui la véhicule à travers un certain nombre de valeurs, de faits 
sociaux et de schèmes mentaux et langagiers. 
 Dans le cas de la littérature écrite burkinabè, objet de notre étude, plus 
particulièrement de l'aire culturelle des moose, le problème consiste à examiner dans la 
perspective du développement d'une littérature nationale, d'apprécier dans quelle mesure 
il y a ou non continuité entre l'inspiration orale et l'inspiration écrite ou, si l'on préfère, 
dans quelle mesure le roman burkinabè est un réceptacle ou un véhicule de la tradition. 
 Tout en sachant que dans le nouveau contexte de la création qui est le roman, 
des influences multiples se télescopent, il nous faudra éviter une approche trop 
particulariste du problème, en ne séparant pas certains traits de la civilisation moaaga de 
traits plus universels. 
 Notre propos va donc porter sur des écrivains contemporains dont la source 
d'inspiration des oeuvres semble habitée par l'univers culturel moaaga. 
 La question qui se pose à nous, et à laquelle nous tenterons d'apporter un certain 
nombre de réponses - en nous appuyant sur des exemples précis empruntés aux 
romanciers burkinabè - consiste à nous demander s'il existe une solution de continuité 
entre cette littérature et la tradition orale moaaga et dans l'hypothèse inverse, quel est le 
traitement que reçoit la tradition moaaga lorsqu'elle est transposée de l'oralité à 
l'écriture. Quelles sont les mutations qui interviennent dans ce processus ? 
 Auparavant, il convient de tracer les grandes lignes de notre cheminement. 
 Nous procéderons à un examen de la parole traditionnelle moaaga en montrant 
ses fondements culturels. Puis nous ferons un développement théorique de la parole 
chez les moose - en décrivant les sièges corporels qui abritent et couvent cette parole. 
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Nous saisirons l'occasion pour relever le rôle des détenteurs de la parole traditionnelle 
notamment les conteurs du soir. 
 Puis nous atteindrons le point central de notre propos qui est articulé autour des 
techniques des genres oraux traditionnels : les genres non narratifs et les genres narratifs 
, et autres formes de paroles traditionnelles. 
 La deuxième partie de notre propos, plus pratique consistera à examiner la 
continuité à travers la référence à la culture traditionnelle, la langue sous la plume de 
quelques romanciers burkinabè ; l'utilisation effective des genres non narratifs et 
narratifs par les romanciers. 
 Nous verrons dans quelle mesure, la référence à la langue et à la parole 
traditionnelle à travers l'exploitation des motifs traditionnels moose apparaissent comme 
des signes de continuité de la parole traditionnelle. 
 Nous parlerons ensuite de la recherche du développement à travers la rupture de 
la parole traditionnelle. 
 Enfin, la dernière partie de notre propos s'évertuera à voir dans quelle 
proportion, on peut parler de rupture de la parole traditionnelle moaaga. 
 Pour conclure nous tenterons de jeter quelques passerelles avec d'autres 
littératures africaines et européennes en soulignant l'universalité et l'originalité du 
langage moaaga. 
 En d'autres termes : que peut-on dire de la parole dans la société traditionnelle 
moaaga ? 
 
Les rapports entre le verbe ou parole et le corps. 
 
 Selon le professeur Oger Kaboré : 
"pour les moose, neda (au sens vir latin) est un élément 
composé d'éléments matériels palpables (le corps est 
appréhendé sur les plans physique et métaphysique, siège des 
points vitaux de l'être humain, il est en relation étroite avec les 
forces cosmiques dans lesquelles il baigne (1).  
                                                
(1). O. KABORE,  Niuli Zâmzâm. Essai d'étude ethnolinguistique des chansons 
enfantines moose de Koupéla, Burkina Faso (ex Haute Volta) Thèse de doctorat 
de 3ème cycle, Paris III, Sorbonne nouvelle, 1985, 2 tomes, p. 428 
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 Pour le professeur Badini, les moose pensent que la parole participe de la nature 
ontologique de l'être, "Neda bè gome" disent-il. Ne pas parler, c'est ne pas être !(2). 
 Cinq organes sont à l'origine de la formation de la parole chez les moose : le 
coeur (sûuri), la bile (yam), le foie (sâore), le cerveau (zu-kalenkato) et la bouche 
(noorè). 
 Le coeur sûuri (sg.), sûya (pl.) est considéré comme le moteur du corps, siège de 
la parole, il donne l'impulsion. Ainsi lorsqu'un homme ne parvient pas à parler, lorsqu'il 
est "bloqué", c'est qu'il réfréné par son coeur. C'est le premier lieu de fixation de la 
parole qui est intérieure, et ensuite propulsée vers le foie et la bile pour une mise en 
forme. C'est le coeur qui détermine en premier chef l'émission de la parole. Le 
deuxième organe, siège de la parole est le foie. 
 le foie (sâore) (sg.), sâowa (pl.) apparaît comme l'organe mère jouant un rôle 
capital dans la formation de la parole, car il est considéré comme le siège de la 
connaissance et de la sagesse. Ce n'est pas pour rien lors du partage de la viande c'est ce 
morceau (avec le cou) qui revient aux aînés, ces derniers étant les protecteurs des 
enfants. Le cou est le symbole du poids des responsabilités. La vésicule biliaire ou 
intelligence (Yam) est le troisième organe par lequel la parole gravite 
 Yam, c'est le même mot qui désigne l'intelligence en moore. Après avoir suivi le 
foie qui contribue au choix des mots, des idées et de la construction des phrases, la 
parole s'achemine vers le (Yam) ou vésicule biliaire qui est la base de la réflexion. 
 Vient ensuite le quatrième organe, le cerveau ou zu-kaelenkôto à travers lequel 
gravite la parole. 
 Il aide à apprécier les situations avant l'action. C'est le siège de la raison et du 
contrôle de la décision. C'est le lieu de décision ou le sur -moi, parce que la censure 
sociale intervient pour réguler son émission.  
 Enfin, le dernier siège de la parole est la bouche (noorè). C'est le lieu où on doit 
discipliner la parole, l'habiller, car il y a des conséquences irrémédiables comme le dit le 
proverbe moaaga : "la parole est comme de l'eau, si elle se verse, on ne peut plus la 
ramasser". D'où une grande prudence pour la bouche. La parole se matérialise à travers 
les poumons ou Fulfudu. Quatre éléments fondamentaux sont indispensables à 
l'émission d'une bonne parole : l'air, la terre, l'eau et le feu. L'huile est aussi 
                                                
(2). A. BADINI, Système éducatif Moaga (Burkina Faso) et action éducative scolaire (essai d'une 
pédagogie de l'oralité)
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indispensable pour une bonne parole sans huile, il manque d'impact sur l'interlocuteur 
comme chez les Bambara. Chez les moose ceci est vrai à travers cet aphorisme : "goam 
gomna ne pagdo ye sê mi a wegse; Les paroles se parlent avec des coques celui qui 
connaît les décortique". 
Outre les sièges corporels qui abritent la germination de la parole, nous pouvons noter 
une nomenclature de paroles. 
 
 
Les détenteurs de la parole traditionnelle 
 
 A côté des spécialistes de la parole sacré et parfois ésotérique, nous avons les 
conteurs du soir, plus profanes, mais dont le rôle est de perpétuer à une autre échelle la 
parole ancestrale. Ils inculquent au groupe les modèles culturels de la société. Les 
messages du groupe et le premier lieu de socialisation de l'enfant. Les contes, 
devinettes, permettent progressivement d'acquérir les clés de décodage des différents 
symboles de l'univers qui l'entoure. 
 La parole moaaga se dévoile sous le canal de certains genres oraux et de 
techniques. Ainsi nous pouvons distinguer dans la typologie (études de traits 
caractéristiques dans un ensemble de données) et la taxinomie (classification en moore) 
des genres oraux, des genres non narratifs et des genres narratifs. 
 Au premier niveau, le yelbûndi (sg.) yelbûna (pl.) est un syntagme nominal 
composé de Yel radical de yelle, et de bûndi. Ils signifient respectivement histoire, 
quelque chose, et la notion de ce qui est couvert, voilé, tordu. Ils correspondent dans la 
langue française à des proverbes, des aphorismes, des adages, et des dictons. Ce sont 
des formules concises et condensées ayant pour base des constatations de la vie 
courante toujours assorties d'un contenu normatif : un enseignement moral, une règle de 
comportement social et même des principes de vie spirituelle. Il est discret, possède de 
la sonorité ; base de la culture des moose, sa maîtrise est le critère d'une bonne 
éducation. Ce sont des textes poétiques choisis en raison de leur sonorités et des images 
évoquées. 
 Le second genre narratif, le zab-yuure est un syntagme nominal composé de zab, 
radical de zabre qui signifie guerre, querelle, dispute, bataille et de yuure, le nom 
individuel. Il signifie "nom de guerre" ou "nom devise" en français parce que dans le 
passé, il était déclamé par le griot en temps de guerre pour galvaniser le courage et la 
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bravoure de combattants et décupler leurs forces. Il exprime parfois une vérité dont la 
rigueur implacable et déconcertante doit dissuader tout ennemi (avertissement , menace) 
revêtant ainsi un aspect combatif. Selon le Lagl Naba (3), Y. Tiendrebeogo, c'est Naba 
warga (1666-1681 soit 15 ans de règne) 19ème empereur des moose qui imposa les 
zabyuuya. C'était un prince, ami des intellectuels qui aimait entendre raconter les fables 
et les proverbes qui se généralisèrent sous son règne. Tout chef moaaga désormais en 
accédant au trône doit en choisir trois. La première est un remerciement, la seconde un 
programme d'action ; discret avertissement à ses adversaires, la troisième doit illustrer 
un trait de caractère. EX de zabyuure célèbre de Naba warga : "le roc n'admet pas le 
sarclage, les sarcleurs y abîmeront leurs outils". 
 Le solem kueega (sg.) solem kueesse (pl.) sont des devinettes formé du 
syntagme qualificatif composé de solem, radical de solemde soalma (pl.) et de kueese 
(pl.) de kueega. Solemde est un constituant nominal formé d'un radical solem et d'un 
suffixe de classe de au (sg.) a au (pl.). Dans son principe, il est un ensemble de deux 
vers énoncés par deux locuteurs. Le premier vers pose une énigme de contes courts. 
Tandis que le second énoncé apporte la solution de l'énigme. On peut en distinguer deux 
formes. 
 Au niveau des genres narratifs, nous avons le soalm wokko (sg.) soalm wogdo 
(pl.) syntagme qualificatif. Ce sont des récits romanesques, des légendes 
cosmogoniques éthiques et sociales, des fables, des chantefables. Ce sont des récits 
imaginaires dont le but est de distraire. Les personnages mis en scène sont M'ba 
soamba le lièvre, M'ba Katre la Hyène, M'ba Kuri, en somme le bestiaire moaaga. Des 
enseignements vitaux sont véhiculés, la morale, la philosophie et la vision du monde de 
la société des moose. Le soalm wokko traduit une fonction didactique. L'image du 
combat est soulignée dans le mot, l'arme de combat (arc, carquois) : "ed tâo soalma" 
 Le kibare second genre narratif est un mot d'origine arabe désigne le "récit 
grave" par opposition aux fables. C'est le type de récit que les adultes et tout 
particulièrement les personnes âgées affectionnent. Il comprend deux pôles : fiction et 
réalité. Les contes du Lagl Naba appartiennent à ce genre (4). 
 
Examinons à présent la référence que les romanciers font de la culture traditionnelle.  
                                                
(3). Il s'agit essentiellement de la chronologie de Robert Pageard. Il existe d'autres chronologies. 
(4). Y. TIENDREBEOGO, Contes du Larhallé, suivi d'un recueil de proverbes et de devinettes du 
pays mossi (rédigés et présentés par Robert Pageard, Presses africaines, 1963, 216p.) 
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LA REFERENCE A LA CULTURE TRADITIONNELLE CHEZ QUELQUES 
ROMANCIERS BURKINABÉ. 
 
 On peut identifier la littérature orale en se référant à l'information biographique à 
travers la biographie, les mémoires, les notes de l'écrivain où il peut avouer lui-même 
avoir utilisé tel ou tel texte oral. Ensuite le chercheur utilise le critère de la preuve 
interne qui se vérifie à travers la composition de l'oeuvre littéraire. Enfin viendra la 
preuve que les contes, proverbes, récits, coutumes possèdent une vie traditionnelle 
indépendante. Pour la preuve interne, il ressort des interviews que nous avons réalisées 
auprès de deux romanciers burkinabè, des éléments fort utiles à l'exploitation de la 
tradition orale. Il s'agit des romanciers (feu) P. ILBOUDO et N. ZONGO, qui ont bien 
voulu accepter se prêter à nos questions respectivement le 16 et 19 Août 1993. Ces 
questions étaient articulées essentiellement sur la problématique de l'oralité dans leurs 
oeuvres. 
 Dans nos investigations, nous avons essayé de voir la composition de chaque 
oeuvre en rapport avec nos connaissances ethnologiques et anthropologiques. Il ressort 
des similitudes, recoupements entre les faits du roman et fonds culturel des moose 
(proverbes, récits, noms de guerre). Nous avons déjà montré l'autonomie des genres 
oraux qui se retrouvent réinsérés. 
 Au niveau des proverbes, nous constatons une utilisation et même une 
réinsertion dans le roman burkinabè. Ces proverbes se chargent d'un signifié nouveau 
(situation d'emploi), ce qui n'altère pas leur identification dans la culture moaaga 
(situation d'origine). Nous allons évoquer à titre d'illustration quelques exemples  
significatifs : 
 
Ex : Les Vertiges du trône P. G. ILBOUDO 
"Quand la force emprunte le chemin, la vérité marche sur les accotements de la 
route"(5) 
"une semence ne produit pas une espèce étrangère" (p. 88) 
"la bouche de la femme n'est que son carquois. Les flèches [qu'il contient] sont des 
flèches blanches" (p. 146) 
                                                
(5). P. G. ILBOUDO, Les Vertiges du trône, La Mante, 1990, p. 22 
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EX: On a giflé la montagne Y. E. OUEDRAOGO 
" On brûle le vieillard, et vous me demandez des nouvelles de sa barbe" (6) 
"Si vous soutenez que le fait de parler est inutile, vous vous moquez de la mère du petit 
sourd muet" (p. 127) 
"La complainte de tourtereaux orphelins éveille la faim du vieux lion" (p. 133) 
EX : Le parachutage N. ZONGO 
"Un homme doit savoir et pouvoir affronter son destin. Ce qu'il porte dans son caleçon 
est le symbole de ce devoir" (7) 
EX: Rougbêinga 
"Quand on se lave le visage on ne peut éviter de toucher le nez" (8) 
"Ce n'est pas le jour de la chasse qu'il faut nourrir son chien (p. 181) 
"la vie d'un homme est comme la gibecière du chasseur, seul son effort et son courage 
la remplissent" (p. 21) 
EX: La défaite du yargha E. SAWADOGO 
"Un dicton de chez nous dit bien  qu'un crapaud ne court jamais en plein jour, à moins 
d'être poursuivi" (9) 
"Il faut aller soi-même au marché pour être satisfait de ses courses" (p. 115) 
EX : Patarbtaalé ou le fils du pauvre. G. DAMIBA 
"On ne jette pas contre son pays natal des cailloux, mais des mottes de terre" (10) 
"Sache que lorsque la rivière coule jusqu'au pied de la colline, elle a atteint la fin de la 
course" (p. 78) 
"le monde est un marché, quelque animé qu'il soit, vendeurs et acheteurs le quittent, un 
à un chacun à son heure (p. 188) 
EX: Le fils aîné P.C. ILBOUDO 
"Nos pères dans leur incommensurable sagesse ont dit que la mort est une étrangère, la 
plus imprévisible de toutes" (11) 
EX : Adama ou la force des choses P.C. ILBOUDO 
"Quand le tambour change de rythme, il faut absolument que le danseur change de pas" 
(12) 
                                                
(6). Y. E. OUEDRAOGO, On a giflé la montagne, L'Harmattan, 1991, p. 20 
(7). N. ZONGO, Le Parachutage, A.B.C., 19988, p. 37 Rougbêinga, I.N.C., 1990, p. 152 
(8). N. ZONGO, Rougbêinga, I.N.C., 1990, p. 152 
(9). E. SAWADOGO, La Défaite du Yargha, la Pensée Universelle, 1977, p. 20 
(10). G. DAMIBA, Patarbtaalé ou le fils du pauvre, GPNAL, 1990, p. 20 
(11). P.C. ILBOUDO, Le Fils aîné suivi du mariage de Tinga, Silex, 1983, p. 70 
(12). P.C. ILBOUDO,  Adama ou la force des choses, Présence Africaine, 1987, p. 114 
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EX : Les carnets secrets d'une fille de joie P. G. ILBOUDO 
"Si tu vis dans un pays où les gens [y] habitants marchent sur la tête, imite-les et tais-
toi" (13) 
EX: Le Héraut Têtu P. G. ILBOUDO 
"On ne marche pas deux fois sur les testicules d'un aveugle" (14) 
EX : Le Retour au village Kollin Noaga 
"Si tu vas dans un village et que tu trouves tes hôtes battent le tam-tam avec des 
faucilles, danses dans les épines" (15) 
 A présent, il convient d'examiner à la suite des proverbes l'utilisation des noms 
de guerre ou Zabyuuya à travers quelques romans. 
 
L'utilisation des Zabyuuya 
 Ce genre non narratif apparait seulement à travers deux romans historiques de 
notre corpus : La Défaite du Yargha et Rougbêinga 
Il s'agit notamment du Zabyuuré des yarsé lancé par le Yar'naba (chef des yarsé) pour 
les galvaniser au combat 
"Montrons leur que les takobia ne reculent devant personne, fût-ce le diable en 
personne" (16). Notons le Zabyuure Tãko-bi du radical tã du mot tãppo (armes de 
guerre) dans le passage, évocateur de la préparation à un affrontement, un combat. 
 A travers Rougbêinga, nous avons le Zabyuuré de Naba Liguidy personnage 
central du roman opposant de Rougbêinga (Soura): 
"un figuier nain a produit de l'argent à la place des fruits, il soulagera les aveugles et 
les lépreux". Son nom de guerre qui se matérialise à travers le motif du figuier nain, 
souligne à lui seul tout un programme de vie. Notons deux pôles nains/argent; fruits/ 
aveugles, lépreux. Naba Liguidy est bien conscient que son règne doit appeler à la 
protection des plus fragiles. 
 
 
 
 
 
                                                
(13). P.C. ILBOUDO, Les Carnets Secrets d'une fille de joie, La Mante, 1991, p. 7 
(14). P. G. ILBOUDO, Le Héraut Têtu, I.N.C., 1991, p. 102 
(15). N. KOLLIN, Le Retour au village, Classiques africains, p. 136 
 12 
L'utilisation des formes narratives : soalm wokko (fable), kibare (nouvelle) dans le 
roman  
 
 Les fables (soalm wogdo)  n'interviennent pas dans tous les romans, il ressort de 
notre corpus qu'un seul roman historique manifeste cette continuité dans la créativité. 
L'écrivain Etienne Sawadogo intègre avec doigté une séance d'une veillée de contes (pp. 
90-103). Il y a une mise en scène de l'atmosphère d'une veillée authentique dans une 
aire de jeu appelée boulli. Les deux contes (fables) insérés portent sur le cycle bien 
connu du Lièvre et de l'hyène en Afrique de l'Ouest, et que nous relevons selon la 
classification de Denise Paulme dans la catégorie du conte de type ascendant : situation 
de manque <amélioration<manque comblé. Dans le premier conte c'est M'ba Soasa 
l'Hyène qui profite de l'occasion de ce que tout le monde se trouve au champ pour 
dévorer les enfants des autres animaux. Au cours d'une assemblée à huis clos, l'Éléphant 
propose le bannissement, et, la Tortue la mort,  pour l'hyène. L'hyène se sentant piégée 
par un pseudonyme, réussit à s'enfuir sans autre forme de procès. 
 Dans la seconde fable, il s'agit d'une séance de lutte organisée dans le village. La 
démesure de l'hyène la pousse à vouloir affronter l'Éléphant. Elle est finalement 
opposée à la petite tortue qui triomphe, elle doit encore la vie sauve grâce à ses jambes. 
 Les récits graves kibeya sont utilisés à travers deux romans : le procès du muet 
et les vertiges du trône. Les deux nouvelles : "la leçon des cauris" et "Douze comme les 
apôtres du christ" sont des hypertextes dont les hypotextes apparaissent comme des 
récits issus de l'inspiration du Lagl Naba. L'analyse comparative "la leçon des cauris" et 
"Ligdi Naba" nous permet de noter des similitudes tant au niveau des personnages que 
de l'intrigue. Nous avons les mêmes personnages : Cuivre est le héros positif des deux 
versions (traditionnelles et moderne) dont le comportement exemplaire est récompensé 
par les dieux ; à l'inverse de la transgression et de l'errance de Cauris : "Douze comme 
les apôtres du christ" s'inspire du récit du Lagl Naba "Yel sâ pak fo" avec les différents 
schèmes narratifs : première proposition, deuxième proposition, troisième proposition, 
providence divine, retour triomphal. Il y a cependant le "moi créateur" du romancier qui 
y intervient. 
 L'utilisation du chant Yillè dans Le Procès du muet fait sous forme d'un chant-
poème : "le bel oiseau" s'inspirant du chant traditionnel "Pag bi raoa" adaptée par un 
                                                                                                                                          
(16). E. SAWADOGO, op cit, p. 25 
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musicologue, le professeur Oger Kaboré. C'est une sorte de "complainte" qui traduit une 
recherche d'un "bonheur originel" ou bucolique. Il peut réactualiser un état de 
désenchantement dans le nouveau contexte romanesque. 
 Par ailleurs, il convient de noter une autre forme de continuité de la parole 
traditionnelle qui s'observe dans le roman burkinabè à travers une permanence des 
motifs. Nous allons nous atteler dans la partie qui va suivre à dévider l'écheveau. 
 
LA REFERENCE A LA LANGUE  ET A LA PAROLE TRADITIONNELLE A 
TRAVERS LA PERMANENCE DES MOTIFS : FAITS PSYCHOLOGIQUES ET 
STRUCTURES MENTALES. 
 Le motif est un terme emprunté au folklore, il désigne l'unité thématique 
minimale. Il correspond à un mot présent dans le texte. Todorov et Ducrot le définissent 
comme : 
"une catégorie sémantique qui peut-être présente tout au long 
du texte, ou même dans l'ensemble de la littérature (17). 
 Il faut ainsi distinguer les motifs qui correspondent aux thèmes généraux, non 
individualisés, non incarnés par un personnage précis; et les thèmes qui, eux, seraient 
personnalisés par des héros ayant donné lieu à la tradition littéraire (18). 
 Nous remarquons que les romanciers utilisent un certain nombre de motifs tirés 
de la littérature orale moaaga pour traduire des réalités modernes. C'est le cas du motif 
du dromadaire et de l'âne qui provient en fait d'un proverbe "Yugm por sê mode ti b ti 
wedg boanga" (le dos du chameau qui s'est enflé et on va inciser celui de l'âne" (On a 
giflé la montagne) 
 Cette situation d'origine traduit une forme d'injustice, ou encore une mauvaise 
appréciation de la réalité, d'un problème. C'est le cas de la thérapeutique inappropriée 
face au VERT, une terrible maladie qui sévit dans El Kalham. Le motif de la ruse se 
manifeste dans le roman d'Etienne SAWADOGO (19) à travers les deux fables. Le rusé 
ou trickster (anglo saxons) est symbolisé ici par la tortue dans le premier conte. Le 
personnage principal du roman Tégwendé emprunte le même motif de la ruse aux 
contes, afin d'échapper à une situation injuste qu'il devait subir. 
                                                
(17). O. DUCROT et T. TODOROV, Dictionnaire encyclopédique des sciences du langage, Paris, 
Seuil, 1972, p. 283 
(18). R. TROUSSON, Un problème de littérature: les études de thèmes essai de méthodologie, 
Paris, Minard, 1965. 
(19). E. SAWADOGO, La Défaite du Yargha  
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 Le motif  de la prédiction s'exprime toujours chez Etienne Sawadogo à travers 
les signes de présage qui font écho dans le récit. Il s'agit du saurien qui erre au village. 
Cette violation du monde terrien, apprivoisé, qui s'oppose au monde aquatique, sauvage, 
devient le signe manifeste de la famine pour les villageois, sanctionné par les 
tribulations de Tégwendé : 
"Le signe le plus évident et le plus inquiétant qu'il va falloir 
peut-être déserter le village est cette histoire de caïman ce matin 
(p. 79)" 
 De même Fama, dans les Soleils des indépendances, de retour dans son pays 
natal Togobala subit la morsure mortelle d'un saurien, symbole de la colère des ancêtres. 
Nous pouvons ranger dans la même catégorie des signes de prédiction, le rugissement 
du lion à Winninga au moment où Tiga et sa fille Tempoco se rendaient au chevet de 
Tégwendé. On peut avancer que les phénomènes naturels et cosmiques transmettent des 
messages aux hommes. Et dans la culture négro-africaine comme l'a montré Senghor, 
tout est signe, la nature elle-même est signe et se donne à voir comme un message 
infini. 
 Le motif du burkina est présent à travers la présence de deux personnages 
traditionnels : Ram Nogdo et Tégwendé dans Le Procès du muet et La Défaite du 
Yargha 
 Dans la stratification sociale des moose, il existe les hommes libres appelés 
(Burkîmba, burkîm-bî), l'origine de la notion de burkina provient de là. C'est un 
homme au sang bleu qui ne peut que refléter l'image des ancêtres - noblesse oblige - par 
le respect de la tradition (rogem mik neda). Il n'agit pas de façon désordonnée et se 
caractérise par l'amour de la vérité, et le rejet de la duplicité. 
 Ram Nogdo et Tégwendé sont des hommes de cette trempe ; authentiques 
hommes de la tradition (l'un est originaire du Ganzourgou, l'autre de Téma). L'un 
manifeste son attachement aux traditions aux ancêtres notamment à travers le 
déplacement qu'il effectue dans la grande ville pour parler de funérailles, l'autre est 
attaché à la parole de son groupe Buudu, il supporte stoïquement une sanction injuste. 
 Le motif du Gândaoogo est incarné par deux personnages Partarbtaalé et 
Rougbêinga ( Patarbtaalé ou le fils du pauvre Rougbêinga) 
Le motif du Gandaoogo vient du radical Gân qui a donné les onomatopées Gân-gânme 
(imitation de la course d'un reptile géant) gânnam (idée d'un géant effondré et gisant à 
terre) ainsi le verbe  n gânnme (ramper, avancer lourdement en se traînant). Le radical 
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gân évoque ainsi l'idée d'entassement, de masse tandis que le suffixe daoogo signifie 
mâle. Il s'agit d'un géant, un homme extrêmement fort qui conjugue la masse et la 
virilité. C'est un héros. Un homme qui met sa vie pour défendre une cause noble; idéal 
patriotique. Il a une intransigeance morale. Il refuse de faire ou dire du mal : injustices, 
mensonges, violence. Il est un alter ego du raoa dans la société moaaga. Pour le 
professeur Badini, c'est un homme de bravoure, de témérité (20). 
 Quant à patarbtaalé, il résiste à des injustices sociales, à la cruauté de ses "amis". 
Il est victime d'un commerçant véreux Yôore qui refuse de lui payer son salaire. Il est 
fidèle à la parole de son père et à celle de sa famille. 
 Quant à Rougbêinga, héros éponyme, il incarne dès les premières pages du 
roman, l'image du gândaoogo. Il est désigné pour effectuer des missions dangereuses 
(annoncer au commandant blanc la date de la grande chasse. Il affronte en brousse, 
fauves et ennemis. Il triomphe par la bravoure en esquivant les pièges. C'est un bon 
chasseur de buffle, de gazelles et d'antilopes (p. 28). Il signe un pacte de sang avec 
Balily qui apparaît son compagnon d'arme. Il résiste aux assauts de Naba Liguidy, mais 
il est trahi par un soldat saboteur de fusils. Face à ce désastre, Rougbêinga demande que 
tous les combattants  se dispersent (pp. 241-243). Il tient un discours d'espoir, et s'offre 
en véritable martyr, en holocauste pour sauver ses camarades. 
 le motif du fou est incarné par deux personnages Gom Naba et le fou coul dans 
Les Vertiges du trône et On a giflé la montagne 
 Dans la littérature africaine, "le fou" est un personnage singulier car il oscille 
entre la marginalité et la crainte, c'est surtout un personnage d'outre tombe détenteur du 
secret de l'avenir. 
 Comme le note le professeur CHEVRIER : 
"Le rôle joué par le "fou" personnage qui, dans le contexte 
africain traditionnel reçoit une autre signification que dans les 
sociétés occidentales contemporaines, semble également avoir 
fasciné Géral Tchicaya dans son dernier roman Les méduses, ou 
les orties de mer (1982). C'est en effet à ce personnage singulier 
(que nous découvrons sur la plage de Pointe-noire, le corps à 
demi immergé dans l'océan haranguant et vitupérant les 
badauds) que revient le rôle prophétique de voyant et 
                                                
(20). A. BADINI, op cit, pp. 141-142 
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d'avertisseurs à l'égard de ses contemporains, incapables de 
démêler le sens des événements qu'ils vivent. Les méduses que 
jette le fou à pleines poignées sur les personnages qui 
l'entourent ont donc pour fonction de fustiger à la fois les corps 
et les esprits engourdis : ainsi dans cette mesure on peut dire 
que ce personnage fascinant incarne, à sa manière, la sagesse 
des temps futurs (21). 
 Notons que le roman burkinabè exploite bien ce motif. Le fou (Gâeega) chez les 
moose est un entêté, possédé par des "personnalités invisibles" (bô yoto), il est habité 
par des esprits d'un autre monde. Il est donc mû par une force extérieure qui fait penser 
à la télékinésie (parapsychologie). Il a quelque chose en plus. Gom Naba dans Les 
Vertiges du trône répond à ces critères ci-dessus. Violenté, il réplique "(...) je suis un 
homme que la ville a raidi" (p. 9). Il prédit des lendemains bruyants à Titao : 
"Quand le tonnerre commencera à rouler dans les cieux, je 
continuerai à errer dans la ville, fidèle à Titao comme à mon 
milieu d'origine (p. 38) 
 Le motif du destin (pùlumde ou pùlongo) est incarné par Tégwendé. Malgré les 
protections et autres méthodes de conjuration d'un sort, les événements de la vie se 
déroulent comme ils se doivent. Il débusque involontairement un caïman qui s'acharne 
sur lui. Il porte la responsabilité de la mort du saurien devant le commandant. Incarcéré, 
il succombe à la maladie, mais finalement libéré pour retrouver les siens. Voici bien le 
signe du destin. 
 Le motif de la richesse se manifeste à travers le symbole de Cauris dans Le 
Procès du muet. C'est le problème de la richesse corruptrice qui est évoqué à travers la 
condamnation des deux principaux accusés Biga Zamsoiba et Pass Yam. La recherche 
effrénée de la richesse a conduit  les personnages à l'échec. 
 A ces motifs de premier niveau, nous pouvons ajouter des motifs de second 
niveau, c'est le cas du motif du conte en miroir que l'on retrouve dans "la leçon des 
cauris" à travers le Procès du muet. Selon  Denise Paulme (22), la forme du conte en 
miroir est celle de nombreux contes initiatiques. Les héros entreprennent l'un après 
l'autre une quête, au cours de laquelle ils sont soumis aux mêmes épreuves, mais leurs 
                                                
(21). J. CHEVRIER, op cit, p. 140 
(22). D. PAULME, La mère dévorante, essai sur la morphologie des contes africains, Gallimard, 
1976, p. 38 
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conduites inverses amènent des résultats opposés : là où le premier triomphe par la 
docilité et sa bonne conduite, ramenant troupeaux, vêtements ou bijoux, de fabuleuses 
richesses, le second qui le jalouse et s'efforce d'obtenir les mêmes avantages accomplit 
mal les épreuves ou commet une faute et sera puni : ce sont les cas du héros Cuivre et 
de l'anti héros Cauris. 
  On retrouve la structure du récit initiatique sous une autre forme dans Adama ou 
la force des choses  P.C. ILBOUDO à travers l'itinéraire du héros qui n'est pas sans 
rappeler le cadre strictement traditionnel du Keogo (23). Mais le héros ne vaincra pas la 
fatalité ; est-ce un autre signe du destin ? Tinga (24) subit un itinéraire semblable à une 
initiation à la vie. 
 Rougbêinga (25) incarne le motif structurel du récit héroïque guerrier. Il y a une 
suite d'épisodes que nous pouvons décomposer de façon suivante : 
- un héros et un anti héros (Rougbêinga ou Soura / Naba Liguidy 
- contradiction majeure entre un héros et un anti héros (souveraineté, la grande 
chasse). 
Examinons à présent la recherche du développement ou la rupture de la parole 
traditionnelle qui peuvent nous éclairer sur d’autres formes de mutations dans le 
roman burkinabè. 
 
 
LA RECHERCHE DU DEVELOPPEMENT OU LA RUPTURE DE LA PAROLE 
TRADITIONNELLE MOAAGA. 
 
 Dans cette partie de notre propos, nous essayerons de voir dans quelle mesure 
peut-on parler de rupture dans la création romanesque des écrivains burkinabè qui 
recherchent les clés du développement en opérant une transformation de la parole 
traditionnelle. Cette re-écriture est liée aux mutations sociales de l’Afrique des 
indépendances. L’évolution de la société va dicter des modalités d’écriture en rapport 
avec le milieu et le temps. 
 Il y a re-écriture dans la création moderne par le fait que le roman pratique un 
discours polyphonique. Ainsi la situation d'intertextualité des romans burkinabè sans 
                                                
(23). Cérémonie d'initiation chez les moose. 
(24). N. KOLLIN, Le Retour au village, Les classiques africains, Issy les Moulineaux, 1986, p. 41 
(25). N. ZONGO Rougbêinga INC, Ouagadougou, 1990, p. 261 
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être tout à fait identique à celle des romans européens se rapprochent de ceux-ci par le 
fait qu'ils traduisent tous une situation de discours polyphonique ; faisant davantage 
appel à des textes préexistants que nous avons appelés des hypotextes. Pour les romans 
burkinabè, nous avons donc des hypotextes moose que nous avons pu identifier dans le 
processus de continuité de la parole traditionnelle. 
 Comme nous le montre J. KRISTEVA (26), le roman moderne va emprunter au 
concept médiéval d'écriture, une partie de sa matière de création. le roman va pouvoir 
mélanger le discours vocal, profane et d'autre part "l'espace courbe" qui va inhiber la 
linéarité de l'épique (symbole). 
 Mikhaïl BAKHTINE théoricien du roman (27) éclaire aussi notre regard sur la 
composition de l'oeuvre de Rabelais. Ainsi l'oeuvre de Rabelais apparaît comme le 
reflet de la culture populaire remontant à des années dont il a été l'éminent porte parole 
au sein de la littérature française. 
 Il y a dans les romans burkinabè, la pratique d'un vocabulaire familier, comique 
et populaire que l'on retrouve sur la place publique, tout comme chez Rabelais. 
D'ailleurs chez Rabelais, on relève des survivances de ce vocabulaire hérité du moyen 
âge et de la renaissance. A ce titre Bakthine écrit : 
"Nous avons déjà dit que, sur les places publiques pendant le 
carnaval, l'élimination provisoire de toutes les différences et 
barrières hiérarchiques entre les individus, l'abolition de 
certaines règles et tabous en vigueur dans la vie normale 
créaient un type  particulier de communication à la fois idéale et 
réelle entre les gens impossible en temps ordinaire. C'est ce 
contact familier et sans contrainte entre les individus qu'aucune 
distance ne sépare plus"(28). 
 
 Ce sont des traits particuliers que nous semblons observer à travers le dakiire. 
Ainsi la rupture de barrière entre les individus et surtout la particularisation de la 
communication (cf Le Retour au village La Défaite du Yargha) 
 Le mélange des genres est un autre caractère de la rupture de la parole 
traditionnelle. Il faut noter contrairement à la parole traditionnelle qui pratique un seul 
                                                
(26). J. KRISTEVA, Le texte du roman, Paris, 1970, 209p. 
(27). M. BAKTHINE, L’oeuvre de François Rabelais et la culture populaire au moyen âge et sous 
la renaissance, voir aussi Esthétique et théorie du roman, Paris, 1978, 489p. 
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genre, le roman mélange plusieurs genres : contes, nouvelles, devinettes, proverbes. Le 
but principal étant de valoriser la culture, de donner dans une très courte période de la 
diégèse, un condensé de la culture moaaga. Ainsi mettre le roman en relation de 
contiguïté avec le proverbe, la devinette, la nouvelle, la fable a pour but de donner plus 
de poids à ces genres traditionnels qui ont construit l'univers mental du peuple et les 
schèmes mentaux des moose. C'est un condensé syncrétique de la culture qui nous est 
révélée à travers le roman. 
 A présent, quelles passerelles peut-on établir entre d'autres littératures africaines 
et européennes ? 
Les passerelles entre d'autres littératures 
 L'utilisation de la littérature orale dans le roman burkinabè n'est pas une méthode 
spécifique à celui-ci. Auparavant, dans la littérature africaine, certains romanciers 
comme Chinua Achebe, Amos Tutuola, Nhugi wa Thiong'o, Amadou Kourouma, 
Seydou Badian, Gabriel Okara, Yambo Ouologuem, Ahmadou Hampaté Bâ, Saïdou 
Bokoum, plus récents Thierno Monénembo, Laurent Owondo, Boris Boubacar Diop, 
Georges Ngal pour ne citer que ceux là (j'en passe) ont utilisé cette tradition orale dans 
leurs oeuvres. On peut encore noter antérieurement l'utilisation de la tradition orale dans 
les oeuvres des écrivains comme Rabelais, Mark Twain, Mustapha Kemal, Gabriel 
Garcia Marquez. 
 Une dernière question qui reste à se poser est de savoir quelle est dans cette 
production romanesque contemporaine la part de l'innovation proprement africaine, 
disons burkinabè ou moaaga précisément et celle des influences étrangères. Sur le 
second point, il est facile de répondre que l'écrivain quelle que soit sa nationalité, 
participe de la vision du monde propre à son époque, et qu'en conséquence, il n'échappe 
pas à tout un ensemble d'influences qui s'exercent sur lui, souvent à son insu. Dans cette 
perspective, on ne peut donc qu'être d'accord avec la notion critique d'intertextualité, 
dégagée par Barthes, et selon laquelle tout texte, et en particulier tout texte littéraire se 
situe au carrefour de plusieurs discours participant d'une culture qui de plus en plus 
s'universalise. Les romanciers africains n'ont pas échappé aux mouvements 
contemporains, et notamment à la révolution romanesque des ces cinquante dernières 
années qui a abouti après Proust, Joyce et Faulkner à l'avènement du "nouveau roman". 
                                                                                                                                          
(28). M. BAKTHINE, op cit, p. 24 
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 Ce n'est pas sans doute un hasard si le héros de Georges Ngal (29) s'efforce de 
construire un roman sur le modèle du conte car dans bien des oeuvres récentes, on 
perçoit des traces de la tradition orale. Sur le plan de l'écriture, la production 
contemporaine africaine parait également prendre ses distances par rapport au modèle 
traditionnel du roman réaliste-naturaliste qui avait prévalu dans les années cinquante-
soixante. A un récit parfaitement serti dans l'espace et dans le temps, tend en effet à se 
substituer une forme romanesque baroque et polyphonique qui emprunte à tous les 
genres et mélange avec désinvolture des fragments se réclamant aussi bien de la prose 
narrative, du discours philosophique que de la poésie pure. L'oeuvre se construit en un 
véritable patchwork associant pêle-mêle monologues, épisodes rocambolesques, 
intrusions d'auteurs, collages, fragments épistolaires etc...( 30). 
 Ce dérèglement de la machine narrative a pour effet d'ouvrir le texte et de lui 
conférer une véritable polysémie (31). On note une dérive dans le symbolique, 
perceptible dans le roman dans le recours fréquent du récit à l'allégorie ou à la parole, 
éclairée par des hors-textes ( 32). 
 
CONCLUSION 
 La problématique de la langue et du développement, point clé de notre travail a 
permis d'élucider un aspect de la création des romanciers burkinabè de notre corpus. 
Nous pouvons l'affirmer à ce stade de notre exposé car il nous a fallu désassembler "les 
pièces du puzzle créatif" des écrivains. Nous pouvons sans crainte parler de volonté de 
recherche du développement dans la création romanesque à travers l’usage de la parole 
traditionnelle. Le souci est effectif. L’oralité et la référence à la langue première étant 
les moteurs du développement pour les écrivains. 
Mais peut-on au regard de cette constante relever le fait que celle-ci découle d'une 
difficulté de créer des romanciers ? 
Ou bien est-ce une autre étape  de ré appropriation de la parole traditionnelle moaaga ? 
Ou bien est-ce encore le refus d'un "je"  afin de se conformer à la culture traditionnelle 
moaaga? 
  Nous pouvons noter que le  romancier se met dans la situation de narrateur 
traditionnel. C'est le narrateur extra-hétérodiégétique qui raconte la plupart des récits 
                                                
(29) G. NGAL, Giambatista Viko ou le viol du discours africain 
(30). Cf. H. LOPEZ dans  Le pleurer-rire. 
(31). J. CHEVRIER, Tendances et perpectives de la littérature contemporaine, texte inédit 
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traditionnels chez Sawadogo Etienne. On note l'omniprésence du conteur-auteur qui 
pratique volontiers l'écriture comique et ironique, la comparaison et la métaphore. Chez 
Patrick Ilboudo, ce rôle de relais s'exprime par l'introduction de nouvelles qui 
participent d'un souci didactique. Chez Norbert Zongo, la technique du maître de la 
parole s'exprime par la répétition de faits historiques qui font revivre la mémoire du 
groupe. 
 
 L'onomastique, les toponymes, en somme le génotexte moaaga révèle des fortes 
influences de cette culture et aussi des pistes qui éclairent très bien le sens et l'évolution 
des personnages dans le roman. Selon cette perspective, l'oeuvre du romancier 
burkinabè devient une survivance de la culture traditionnelle auprès de laquelle elle 
s'abreuve abondamment. 
 Certes, lorsqu'on transpose ces textes à l'écrit, ou qu'on les adapte au roman en 
les transformant parfois même, ils perdent de leur saveur et une partie de leur richesse. 
Cependant, ce choix suscité par les codes de l'écrit ne semble-t-il pas largement 
compensé par le fait que les romanciers ont surtout le souci et le mérite de sauvegarder 
l'essence même de leur culture, en introduisant et réinjectant une pédagogie et une 
didactique traditionnelle immuable ; maintenant ainsi "la mémoire collective", 
socioculturelle et voire même linguistique des moose ? 
Ce travail se veut aussi une contribution à l'éclairage du dialogue des cultures au sein du 
dialogue des  cultures. Mais il a d'abord fallu pénétrer- grâce aux outils 
anthropologiques ethnologiques des moose - l'univers culturel et linguistique sous 
jacents à la culture moaaga, afin de faire émerger d'une part, les éléments culturels 
intrinsèques, d'autre part les survivances et avatars dans les romans. 
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